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序現代美術家ソフィ・カル（Sophie Calle,1953-）は、1980年代初頭より、絵画
や彫刻といった伝統的な美術作品を制作することなく、写真とテクストを組み
合わせたインスタレーションを中心に美術の場で作品を発表し続けている。カ
ルの作品は、その内容から、自伝的なものと、調査報告的なものに大きく分類
される（1）。前者は、作家自身が主人公となるもので、作家のセルフポートレイ
ト（autoportrait）を含む写真に加え、自伝（autobiographie）（2）、他者による作
家に関する報告書（ compte rendu）（ 3）あるいは虚構化した自己の伝記
（autofiction）（4）のテクストを並置する展示形式を備えている。後者は、他人の
事件や出来事を作家自身が調査、記録し、写真とテクストによって表現する作
品（5）である。また、この二つの分類の傍ら、映像やレディ・メイド・オブジ
ェ、時にはパフォーマンスによって、カルが身の回りで引き起こす儀式や実験
を扱ったインスタレーション作品を制作している。
ソフィ・カルは、本来、芸術家をめざしていたわけでも、美術教育を受けた
わけでもない。興味本位に始めた他人の行動調査の報告書が、偶然出会った美
術関係者の協力を経て展覧会に出品され最初の美術作品となった（6）。カル自身、
自分は写真家でも、小説家でもなく、ただ作品を美術の場で発表することで芸
術家になったと言っている。
以後、カルの作品は、ギャラリーや美術館といった美術の領域で発表され、
美術作品として批評されている。だが、カルの美術作品は写真や映像といった
視覚的表象に加えて、エクリチュールを含むがゆえに、ディスクールの解釈に
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見る者を誘い込む。但し、マルセル・デュシャンの有名なレディ・メイド作品
やアンディー・ウォーホルのポップ作品群にみられるような意味の脱臼、転倒、
あるいは美学美術史の解体を孕んだカルの美術作品を、単純にバルト以降のテ
クストの構造分析や物語論によって分野横断的に解釈することは非常に困難で
あると言わざるをえない。しかも、そういった作品を、歴史的実証主義研究
（コンテクスト主義）はおろか、フォーマリズム美術史によって、社会的、文
化的、政治的文脈から分離して捉えることも不可能といえる。本稿では、特定
の理論的実証の困難さに先立って、カルの現代美術作品をポスト構造主義以降、
文学、芸術表現における主たる流行のひとつである小さな自己《moi》の物語（7）
として捉え、その自伝的作品を中心に、個々の作品がどのようにして物語を語
っているのか検討する。また、文章と写真が織りなすカルの立体的なコンテク
ストを、テクストの物語的な線条性を横軸に、写真表現による断片的な作品空
間やパースペクティブを空間軸として同時に捉え、その虚構（fiction）と真正
性（authenticité）の問題を中心に再構成する。本稿は、ソフィ・カルをデュシ
ャン以降に登場する重要なコンセプチュアル・アーティストのひとりとして位
置づけ、現代美術におけるその作品の独自性について分析する研究の序とする。
以下、第 1 節では、ソフィ・カルの写真を含む自伝的作品を虚構的な自伝空
間として提起し、第 2 節では、代表的な 3 つの自伝的作品群を例に、作家の
自伝性の表明といえる自伝契約テクストを検証した。第 3 節では、写真論を
中心に、写真伝記の真正性と物語化について検討し、最後に、鑑賞者による物
語化の問題に触れ、ソフィ・カルの自伝的作品の解釈を試みた。
１、ソフィ・カルの自伝空間
はじめに、写真とテクストによるソフィ・カルの自伝的な作品空間を、フィ
リップ・ルジュンヌの定義する虚構と真実に還元することのできない自伝空
間（8）（l’espace autobiographique）として捉え、その内容について検討する。カ
ルの自伝的作品の特徴は、作家によるドローイングや絵画が全く存在せず、単
に記録的で、けっして審美的（esthétique）とは言えない写真と淡々と語られ
る心理描写の少ないテクストによって虚構的な自伝空間が構成されるという点
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である。また他者の手による写真やテクスト、図像、レディ・メイドが混在し、
その作品要素の出自とともに、カルの絵画的技倆や文学的な資質を推し量るこ
とはほとんど困難である。カルの写真に関しては、スーザン・ソンタグが視覚
のヒロイズム（9）と呼ぶような、絵画美学に対抗しようと近代写真が目指した
写真家の感受性や独創性を披露するような視覚的表現は見られない。時に、絵
画的、審美的な写真が登場することもあるが、多くの場合それらは、「他の写
真家による美しい写真」であり、その使用はレディ・メイドの使用と同様に恣
意的である。一方、抑揚のない報告的な文体によるテクストは事実確認的
（constatif）であり、挿絵やイメージを排し言語の可能性を追求してきた二十世
紀文学の純粋な欲望もみられない。ソンタグは以下のように言っている。
フォトフィクションの作品は物語や小説のように多くを説明しないけれども、今
では説得力をもっている、というのはそれらはその作品の根拠をもっているからで
ある。写真―引用は現実の切片として撮られるから、拡張された文学の語りよりも
本物らしくみえる。読者にとってますます信頼できるような唯一の散文は、アジー
のようなだれかの美しい文章ではなく、テープレコーダーに録音された編集済みの、
あるいは未編集の生の記録、副次的な文学の資料の断片や完全なるテクスト（公判
記録、書簡、日記、精神病患者の記録）や、めそめそ自虐的で、しばしば偏執狂的
な一人称の報告書である（10）。
ディスクールの解釈の誘惑に増して、イメージの可視性は、テクストの可読
性を脅かすとともに、物語を補完、拡張し神話化してしまう。現代の美術や写
真、あるいは文学が抱えている領域の不明瞭さに加えて、こういった拡張と侵
犯が作品分析をより困難にしてしまう。もっともソフィ・カルの作品からテク
ストのみを取りだし、自伝文学と位置づけることは不可能であるから、フィリ
ップ・ルジュンヌの定義する自伝からセルジュ・ドゥブロフスキーが展開した
自伝フィクション（Autofiction）の成果（11）を援用しながら、カルの自伝空間
の分析を試みる。以下、Autobiographies《自伝》1988-2003 シリーズの一節、
Le rival「ライヴァル」（12）を例にカルの自伝空間を検討する。
わたしは彼の手紙がほしかった、しかし書いてくれなかった。ある日、私は白紙
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のページの上に私の名前「ソフィ」と書かれてあるのを見つけた。それは、わたし
に希望を与えた。結婚の二ヶ月後、彼のタイプライターからはみ出ている紙に気づ
いた。それを手前に引き出すと、次のような文章を見つけた。「君に打ち明けたい
ことがある。昨晩は君の手紙と写真にキスをした。」私は、紙が逆さなまま読み続
けた。「いつか、君は僕に一目惚れを信じるかと尋ねたね。僕はその質問に答えた
っけ？」ただし、その手紙は私宛ではなかった。一番上には「H」と書かれてあっ
た。私は H を消して、「S」と書きかえた。このラブレターは決して私が受け取る
ことのないラブレターとなった（13）。
カルは、1988 年より、人生の数々の逸話を、それぞれ額装された 1 枚の写
真と 1 枚の短いテクストによって固有の作品名をもつ組作品とし、それらを
《自伝》シリーズとして制作している。これらの作品群に新作を加えながら
1994 年より 3 度にわたり改訂された出版作品が『本当の話』（14）Les histoires
vraies である（図 1）。そのシリーズの一節である「ライヴァル」は、恋人によ
る他人宛のラブレターをカルが自身宛に書き直し、証拠写真として自身のテク
ストに添えた作品である。本シリーズは作家自身の肖像写真を多数含み、ルジ
ュンヌの定義に従えば、一人称が作者の名前を指示することについて疑問の余
地を全く与えない題名「自伝」、「本当の話」が使用されている。さらに、作中
での語り手の実名「ソフィ」の使用によって、作者ソフィ・カル、語り手「わ
たし」《Je》、登場人物「ソフィ」《Sophie》の同一性は、カルの肖像写真がな
くとも完全に保証され、自伝契約は成立しているといえる。以下、フィリッ
プ・ルジュンヌによる「自伝」と「自伝契約」le pacte autobiographique の定義
を示す。
定義　　実在の人物が、自分自身の存在について書く散文の回顧的物語で、自分の
個人的生涯、とくに自分の人格の歴史を強調する場合をいう（15）。
自伝契約とは、表紙の上の作者の名前を最終的に指示する、テクスト内でのその様
な同一性の表明のことである（16）。
ルジュンヌによる自伝の定義は、他のソフィ・カル作品にみられるような日
記や報告書、自画像を除外しているのだが、同時にその定義の限界とドゥブロ
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フスキーによる自伝フィクションへの可能性を示すことになる。またそれはル
ジュンヌが『自伝契約』において言及している通り（17）作品の分析というより
は分類の問題でもあるが、バンヴェニストによる発話行為の自己言及性から着
想し、ルジュンヌが導いた自伝における作者―語り手―登場人物の同一性は、
当然、カルの写真物語のような自伝フィクションのケースを想定していない。
一人称単数形《Je》で書かれたソフィ・カルの自伝空間で、作家と発話行為者
をつなぐものは、証明不要の肖像写真とその指示対象を示す題名、副題、前書
きといったパラテクストである。しかし、作品が完璧な語り手と作者の同一性
を備えた自伝空間の形式を備える程、読者は自伝の真実を疑い、契約を破棄す
る傾向があるとルジュンヌは言及している。
［…］同一性が表明されないなら（フィクションの場合）、読者は作者の意に反し
て類似点を明らかにしようとするだろうし、もし同一性が表明されるなら（自伝の
場合）、読者は相違点（間違い、歪曲、等）を探したくなる傾向があるだろう。読
者は一見自伝の様な物語を前にすると、しばしば探偵気取りになる傾向、つまり契
約（契約がどんなものであれ）を破棄しようとする傾向がある（18）。
以上、ソフィ・カルの自伝的作品は、形式や真正性の問題を孕みながらも、ル
ジュンヌの定義した自伝空間を備えているということができる。次節では、自
伝空間において、作家自身による自伝の宣言ともいえるカルの自伝契約を検討
してゆく。
２、ソフィ・カルの自伝契約
ソフィ・カルの作品は、序文に儀式のルール説明として作者の介入の場が与
えられ、語り手と同一人格である作者が登場する。それは一人称《Je》による
作家が介入する自伝契約であり、時には虚構性の証明となる小説契約（le
pacte romanesque(19)）を形作る。しかしながら, ソフィ・カルの作品において、
このような契約にもとづく写真付きの自伝、あるいは自伝フィクションは、ド
ゥブロフスキーが言うように、私《Je》という名のもと、物語を読書体験と同
じメカニズムで、鑑賞者の言葉とイメージの冒険に送り返すことが可能だろう
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か。カルの作品で自伝契約が成立するとすれば、ルジュンヌが指摘するように、
自伝の真正性、あるいは本当らしさが高まるほど、読者の契約破棄の傾向は強
まる。そもそも自伝契約や小説契約の契約概念とは権利と義務の発生を伴う近
代的な契約概念とは異なり、作者、あるいは語り手の名の下、読者との信義則
によって成立する片務契約である。作品空間における鑑賞者の真偽の検証は遊
戯的であり、契約違反、不履行に関して実に寛容である。それ故、カルは、事
実と虚構を混ぜ合わせ、物語を宙づりにしたまま自伝フィクションとして自身
の生を作品化する。以下、主要作品を例にカルの自伝契約を検討する。
２－Ⅰ、『追跡』À suivre…(20)、「私はだれであるか」〈Qui suis-je ?〉
『追跡』À suivre…は、ソフィ・カルが尾行をテーマとする過去の作品、『前
兆』préambule,『ヴェネチア組曲』Suite Vitienne,『尾行』La Filatureを 1998年
に三部作として再作品化したものである。
数ヶ月前から、私は通りで見ず知らずの人達の跡をつけていた。尾行することの
喜びであって、かれらに興味をそそられてのことではなかった。気づかれないよう
にかれらの写真を撮り、足取りをメモし、ついには、かれらを見失って、忘れてし
まっていた。1980 年、1 月末、パリの通りである男を追ったが、数分後には、人ご
みの中に見失ってしまった。その同じ晩、まったくの偶然から、だれかが彼をわた
しに紹介した。わたしは彼に、その午後かれを尾行していたことを話して、その理
由を説明した。会話の途中で、かれは、近々ヴェネチア旅行をする予定があること
をわたしに話した（21）。
本作品は、世界放浪の後、ソフィ・カルが、何をしてよいかわからず、かわ
りに街行く人々を追跡し、他人が何をしているのか行動調査した作品『ヴェネ
チア組曲』の序文である。ルジュンヌの定義に従えば、語り手はソフィ・カル
であり、物語の主人公は尾行の対象であるアンリ B という男性であるから自
伝契約は成立しない。しかし、本当の主人公はカル自身であると、ジャン・ボ
ードリヤールは『ヴェネチア組曲』のあとがき、「プリーズ・フォロー・ミー」
で指摘し、ソフィ・カルもインタビューでそのように答えている（22）。もっと
も,主題に注目すれば、伝記的な他者についての語りも自伝として、ルジュン
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ヌの言う個人的な生涯や人格の歴史の一部となりうる。同時に、写真は過去に
ついて指向的であるから、人称の同一性を重視すれば、回顧的自伝空間を形成
していると言うこともできる。しかし、カルは、尾行される男性のプライバシ
ーや訴追に配慮して、日記の日付を変更したり、尾行が発覚するという作り話
や、代理の主人公によって写真を後日撮影し直したことなどをインタビューで
暴露して自ら自伝契約を破棄してしまう。幻想性を高める迷路のようなヴェネ
チアの舞台と追跡物語を引き立てる巧妙な虚構写真は、19 世紀パリの街並を
背景にしたアンドレ・ブルトンの小説『ナジャ』に配された写真のような役割
を担う。バルトが言うように、「かつてそこにあった」ものとして偽装された
写真は、それ自身、独立した回顧的記号をもち、カルの虚構物語、この場合、
本当らしさとも言える真正性の二重化を促す。ここでは、『ナジャ』の有名な
冒頭句、自伝文学における中心的な問いである「私はだれであるか」〈Qui
suis-je ?〉という問いにカルが答えるように、動詞〈suis〉の二つの可能な解釈
として、事実確認的な être（である）と行為遂行的 suivre（追いかける）の二
重性を自身の尾行に重ねている。〈suivre〉にわざわざ、後からやって来る/ 続
いて行くと説明を加えながらカルは、「私はだれを追いかけているのか」つま
りそれは「わたしはだれなのか」という二重の問いによって物語の隠された主
人公を暗示する（23）。こうして他者の虚構物語の中にも、カルは自伝空間をす
べりこませ物語の強度を高めている。次の作品は『ヴェネチア組曲』の 2 年
後に制作された同シリーズ作品『尾行』La filature の冒頭における自伝契約で
ある。
1981 年 4 月 16 日、木曜日、10 時、私は出かける準備をする。通りではある男が
わたしをまっている。私立探偵である。かれはわたしを尾行するために雇われてい
る。その尾行の雇い主はわたしであるが、かれはそれを知らない（24）。
この作品も当然、個人的な生涯や人格の歴史という点では、形式的な要件に
欠け、自伝というよりは日記に近いが、作者、語り手、主人公の同一性は明白
であり、作品の空間は自伝空間に近い。また本作品は 1981 年のパリのジョル
ジュ・ポンピドゥー国立美術文化センターにおける「写真自画像展」
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Autoportraits photographiques において、セルフポートレイト写真として出展さ
れている。その後、この追跡劇は、探偵事務所の調査報告書を引用した「報告
書」と題される『尾行』の一部をなす組作品によって、他者による尾行物語と
してカルの日記をネガポジ反転させてしまう。追うもの suiveuseは、追われる
もの suivi となって、カルの日記と探偵によるカルの行動記録は並置され、辻
褄の合わない出来事の真偽は鑑賞者に託される。
報告書　1981 年 4月 16日、木曜日　
10 時より、われわれ（nous）は、パリ 14 区、リアンクール通り 22 番、調査対象
の女性の住居の前で調査を開始する（25）。
ジェラール・ジュネット（26）の言葉を借りれば、カルの等質物語世界的
（homodiégétique）語りによる日記は、探偵事務所の報告書による異質物語世界
的（hétérodiégétique）語りによって再び語られる。報告書の作者である、一人
称複数形の語り手「われわれ」は、物語の主人公であり肖像写真の「指示対象」
（référent）であるカルを「調査対象」（surveillée）と名付けているが、作家カル
によって企図された二つの物語世界は、全体としてやはり自伝空間を形作って
いる。自伝空間の同じ時間軸上に並置された、ひとつの出来事をめぐる二つの
テクストは、探偵が隠し撮りした断片的な写真（写真 2）がもつ真正性を前に
して、事実と虚構の入り交じった異なる二つの物語を再起動する。しかし、写
真は出来事を指示するが、それ自身は確かな物語を語ることはできない。また、
カルの作品において、写真の真正性に加え、静物や風景とは異なり人物を指し
示す視覚的な参照の体験は、たとえテクストによって空間と時間が用意され物
語が構造化されようとも、自伝フィクション文学のように、読者や鑑賞者を異
質物語世界に送り込むことは難しい。また、美術館やギャラリー展示に向けて
制作された簡潔で短いテクストによる量的制約や読解体験もカルの作品を鑑賞
者が物語として内在化できない理由のひとつである。終わりなきカルの二重化
のゲームはさらに繰り返される。第三の報告書によってカルは、自身を尾行す
る探偵の尾行を友人に依頼する（27）。さらに、2001 年には再びエマニュエル・
ペルタン・ギャラリーの依頼を受け自身の尾行作品《20 年後》を再び制作し
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ている（28）。こうして写真によって補強されたソフィ・カルの記録や報告書、
あるいは書簡や日記は、自伝フィクションという形式のもと信頼のおける散文
として偽装され、作家の人生の小さな物語を次々と作品化する。
２－Ⅱ、『ダブルゲーム』doubles-jeux (29), 小説的なわたしの分身（doubles-je）
『尾行』に続き『ダブルゲーム』は 1998 年に、新作 3 作品と自伝的作品を
含む数々の儀式をテーマにした旧作 5 作品を 7 分冊にして箱入りセットで出
版したカルの作品集である。本作の特徴は、アメリカの小説家ポール・オース
ターがソフィ・カルをモデルにしてマリア・ターナーという作中人物を登場さ
せた小説『リヴァイアサン』（30）から着想を得ている点である。以下、『リヴァ
イアサン』におけるポール・オースターの献辞に続き、『ダブルゲーム』にお
けるソフィ・カルの献辞、それに続く作者が介入する自伝契約あるいは小説契
約ともいえる「ゲームの規則」La règle du jeu の引用である。
L’auteur remercie tout spécialement Sophie Calle de l’avoir autorisé à mêler la réalité à la
fiction.
作家（ポール・オースター）は、虚構 fiction に現実 réalité を混ぜ込むことを許し
てくれたソフィ・カルに深く感謝している（31）。
L’auteur remercie tout spécialement Paul Auster de l’avoir autorisée à mêler la fiction à la
réalité.
作家（ソフィ・カル）は、現実 réalité に虚構 fiction を混ぜ込むことを許してくれ
たポール・オースターに深く感謝している（32）。
ゲームの規則 La règle du jeu
アクト・シュッド版で刊行された、『リヴァイアサン』の中で、作家ポール・オ
ースターは、彼が虚構 fiction に現実 réalité を混ぜ込むことをわたしが許可したこ
とに感謝している。実際、彼の物語の 84 ページから 93 ページまで、私の人生の
エピソードがマリアという名のフィクションの登場人物を創ることに役立った。そ
の後、マリアはわたしから離れて彼女自身の物語を生きる。この分身に魅せられて、
わたしはポール・オースターの小説と戯れ、かわりに、自分のやり方で真実と虚構
を混ぜ合わせることに決めた（33）。
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『ダブルゲーム』においてカルは、ポール・オースターによって作られたも
う一人の分身（double）を三様に変化させることを着想する。それは、ミシェ
ル・レリスの自伝的作品と同名のタイトルでもある「ゲームの規則」として、
各分冊本の冒頭に以下のように分類されている、「マリアの人生とマリアがソ
フィ・カルの人生に与えた影響（第 1 巻）」「ソフィの人生とソフィがマリア
の人生に与えた影響（第 2 ～ 6 巻）」さらに「現実に虚構を混ぜる多くの方法
のひとつ、あるいは小説の登場人物になるための方法（第 7 巻）」。カルはオ
ースターの作り上げた自分の分身を演じ、次に分身のオリジナルともいえる現
実と虚構によって構築されたカルの自伝を対比させながら、『尾行』シリーズ
とは異なる方法で再び自己をネガポジ反転させ同時に提示する。第三の方法は、
ポール・オースターの小説に架空の登場人物を創造してもらい、カルがその分
身として虚構を現実化するという提案である。
以下は、カルが小説的な分身（double romanesque）へ接近を試みる第１巻冒
頭の『B,C,Wの記号のもとで過ごす一日』Des journées entières sous le signe du
B, du C, du W. 1998の一節「ワロニアで過ごすウィークエンドとしての W」W
comme « Week-end en Wallonie »におけるカルの自伝契約である。
マリアのようにするために、私はハラップのポケット判仏英辞典の 321 ページに
ある W の文字ではじまるすべての単語を 1 回の行動に集めることとした。そして
1988年 3月 14日土曜日、Wの記号のもとで 1日を過ごした（34）。
同写真作品は、分身 double を暗示するジョルジュ・ペレックの自伝フィク
ション『W あるいは子供の頃の思い出』やワグナーのワルキューレといった
数々の W のシニフィアンを集め、テクスト作品（写真 3）の W のシニフィエ
と対比させているが、それはウリポ（35）が試みたような言語遊戯というよりも、
レディ・メイドの流用や他人の写真の使用と同様、恣意的である。『ダブルゲ
ーム』は、冒頭の読解契約において真実と虚構からなる筋立てについて作者自
ら明示的に宣言する作品である。本作では、その虚構性をより顕著にするかの
ように、有名な写真家によって撮られた審美的なスタジオ写真が多く登場する。
文中の作者の介入や作品をめぐる作者のインタビューを通じて、作家による虚
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構の告白は、虚構そのものの現実性を高め、偽装された真正性を本当らしさに
転換する。自伝契約と小説契約の反転は、作者と語り手の同一性や物語細部の
類似点を再び際立たせる。しかし、自伝フィクションのもと、他者によって企
図されたカルの分身（double）は、読者の分身と同一化することはない。
２－Ⅲ、『限局性激痛』Douleur exquise (36),  写真日記における時間と真正性
ソフィ・カルは、ポール・オースターの小説に登場する以前にも、親交の深
かったエルヴェ・ギベールの自伝的作品『ぼくの命を救ってくれなかった友へ』
の中で、アンナという名前で物語に登場している。
アンナとは、アルベールと待ちあわせをしていた東京の帝国ホテルのロビーで偶
然あったのである。おたがい冷ややかな態度だった。かなり頭のおかしい、男性経
験豊富な女が、シベリア横断鉄道で三週間の旅をしてきたのだ。ロシアと中国にま
たがる旅で、もっぱらウラジオストックのエリート党員からキャビアとウオッカを
せしめていた。出発前にぼくは彼女にインタビューをし、記事に写真をいれるため、
父親が撮った十七歳のときの写真をあずかった（37）。
この日本に向かうシベリア横断鉄道の旅（38）は別の作品として、写真日記の
体裁をもつカルの自伝フィクション作品《限局性激痛》Douleur exquise の序章
となっている。カルは、エルヴェ・ギベールとお互いの人格をそのまま留めな
がら互いの自伝物語の中で二人の出会いと人生について語り合うという約束を
していたので、《限局性激痛》の中でエルヴェ・ギベールの自伝的作品に答え
ている（39）。こうしてエルヴェ・ギベールの自伝と二人の逸話の語り部分を写
した写真はカルの物語の真正性を高めてゆく。《限局性激痛》は、日本に留学
中のカルの失恋体験を、作家が「苦しみの前」Avant la douleur と「苦しみの後」
Après la douleur と題して写真とテクストによって二部構成し作品化したもので
ある。以下引用はその自伝契約である。
苦しみの前
1984 年、わたしは,外務省から日本での三ヶ月分の研究奨学金を得た。10 月 25
日、この日がやがて平凡な別れに至る九十二日間のカウントダウンの始まりになる
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とは知らずに出発した。とはいえ、わたしはその別れを人生で最大の苦しみとして
生きることになった。わたしはこの旅行がその元凶であると思った（40）。
苦しみの後
1985 年 1 月 28 日にフランスに戻って、わたしは、厄払いのつもりで、自分の長
旅よりも自身の苦痛を話すことにした。その代わりに、私は話し相手や友人、ある
いは偶然の出会った人に「もっとも苦しい思いをしたのはいつですか」と尋ねてみ
た。わたしが自身の物語を語り尽くすか、あるいは、他人の痛みの前で、わたしの
痛みが相対化すればこの交換は終わるだろう。この方法は効果的で３ヶ月で私は回
復していた。厄払いは成功し、ぶり返しを恐れて、私は自分のプロジェクトを放棄
した。それを掘り起こしたのは 15年後である（41）。
「苦しみの前」は、失恋の日までの残り日数が毎日刻印されてゆく写真と恋
人との手紙を綴った写真日記の形式をもち、「苦しみの後」は失恋の電話を受
けたホテルの部屋を再現したインスタレーションと共に、失恋の痛手が直るま
で続けられてゆく作家の日記と他人の悲劇体験を交互に綴ったテクストと写真
が展示される。冒頭の自伝契約は、写真日記という形式の問題をのぞけば、作
家、語り手、主人公の同一性は自明であり完全なる自己物語世界を構成する自
伝であるといえる。
一般に美術作品は、文学作品に比べ、作品空間の線状性や時系列に沿った鑑
賞といった制約は少なく（42）、ジュネットが指摘するように「写真小説」
（roman-photo）やコマ割りの漫画といった形式は、物語の線状性に加え、一種
の全体的で共時的な眼差しを要請する。カルは、サイズの異なる写真とテクス
トを日付順に隙間なく線状に配置し（写真 4）、失恋の痛手が癒されるにつれ、
日記のタイポグラフィーの色を徐々に薄くして鑑賞者を物語の歴史軸に強く導
いてゆく。物語性を欠く断片的な日記と写真による作品空間は共時的であるが、
カルは、失恋の日をタイムライン上の零時間としてカウントダウンによる先説
法とカウントアップによる後説法といった物語時間の錯時法（43）を導入し物語
性を高めている。
以上のように、個々の自伝契約の検討によって、ソフィ・カルの自伝空間が
間テクスト性、異質物語世界的語り、作家とその分身、日記的時間といった
様々な本当らしさの導入によって虚構の物語を補強しているということが明ら
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かとなる。
３、ソフィ・カルの写真はどのように物語を語るのか
ソフィ・カルの自伝的テクストに付された写真は、構図の単調さに加えて、
ピンぼけ、露光不足の目立つ平凡な記録写真である。実際、小説家であり、写
真家でもあったエルヴェ・ギベールは、カルの展覧会カタログに寄せた序文で
作家の写真技術の稚拙さを暴露している（44）。また、写真に関するロラン・バ
ルトの有名な一句「それはかつてあった」（45）という写真の指示作用は、事実
と虚構が入り交じるソフィ・カルの作品においては、「その嘘はかつてあった」
という事実を指し示す。こういった写真の指示性、あるいは、チャールズ・サ
ンダー・パース（46）の分類に従えば、インデックスとしてのカルの写真は、そ
れ自身物語を語ることはできない。確かに人生の記録写真とは平凡なものであ
り、こういった単調で記録的な写真はカルの作品に本当らしさを与える。カル
は、クリスチャン・ボルタンスキーに倣って写真の美学的価値よりも、参照的
価値と証言的価値に注目して写真を使用する（47）。バルトに続いて北山研二は
その写真論の中で、写真の時制に注目して「それは中断した」ものであるとし
て以下のように言っている。
写真一般はこうした絵画とは異なり、物語をひきだしうるような単なる断片しか
提示しない。写真一般は公式「それはかつてあった」と「それは中断した」に従う
が、必ず物語を引きだしうるには、時間と空間をそこに設定しなければならないの
である（48）。
「それは中断した」という写真は、出来事の運動性を残したまま瞬間凍結さ
れた写真であり、常に鑑賞者による物語化に向けて待機している。そこでカル
は、自伝的テクストによって断片化したイメージに時間と空間を与え、物語を
語らせている。翻って、写真の参照性と実証性がテクストに本当らしさを与え
ても、そのテクストを前提とする写真は、指向対象を指し示すだけで、その虚
実を証明することはできない。従って、写真と共時的に語られるカルの自伝物
語は、自伝文学における作家と「私」《Je》の同一性の問題と同様に、作家によ
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る一方的な不履行と破棄の可能性を孕んだ自伝契約によって支えられている。
一方で、伝記的写真（49）（セルフポートレイトも含む）は、作者と語り手の確
実な同定に役立つが、同時に、写真のもつ三人称、あるいはメタ化された自己
の眼差しは、自伝における三人称の語りに似ている。ルジュンヌは、自分につ
いて三人称で語ることは、絶大なる自尊心や謙遜をもって、かつての自分とい
う登場人物に対して、永遠の眼差しの距離をもって、その物語に超越性を導入
し、一体化することであるという（50）。次いで、この三人称の眼差しは、三人
称である鑑賞者を語り手と同一化することに役立つ。『本当のはなし』におけ
る、ヌードモデルの体験「カミソリの刃」や、ストリップの体験「ストリッ
プ・ティーズ」といった逸話に加え、作家とその恋人のヌード、ベッド、脱い
だ服といった写真は、物語の誘惑装置として機能する。これを自伝における読
者の覗き見、あるいは同一化の衝動としてセバスチャン・ユビエは次のように
言っている。
覗き見たいという欲望は、内面を描いた著作と、さらに私的な著述を読みたいと
いう欲望が高まるほど強くなる。そのような著作を読めば、覗き見の衝動は昇華さ
れるかもしれない。つまり、フロイトが先鞭をつけた原風景の初源的ファンタスム
が直接関係を築こうとするから、覗き見の衝動が、一人称の物語の中で生じる特殊
な同一化のプロセスをおそらく説明するだろう（51）。
さらに、ソフィ・カルは、ルジュンヌが定義し、看過した読者による契約
破棄の傾向をも見透かすかのように、作者と語り手の同一性を残したまま自
伝フィクションを語る。ジェラール・ジュネットの描く自己物語世界
（autodiégétique）としての「等質物語世界的」語りはその形式を備えつつも、
一人称の伝記を超え「異質物語世界的」語りを生成する。語り手《Je》は、ソ
フィ・カルと交換可能な他人であり物語の虚構性と現実の間で覆い隠されてい
る人格であるとマガリ・ナシュテルゲールは言う（52）。しかし、写真伝記
（photobiographie）と名付けられるカルの断片的な自伝空間において、他者と
私《Je》の交換は可能であろうか。実際、タイトルカバーに添えられた作家略
歴に加え、インデックス性の強いカルの肖像写真の指示対象（référent）は、
物語の空間を彼女と彼女の分身（double）によって占有してしまう。ついには、
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写真によって強化された作家の固有名詞と語り手「私」《Je》の同一性は、そ
の馴化によって《Je》の指示性を麻痺させ、《Je》はその非―意味生成によっ
て自立するような自己言及的なカルの分身を生成する。感覚における視覚の優
位性は、物語よりも主人公ソフィ・カルを際立たせ、物語化にむけて誘いこま
れた鑑賞者に語り手、主人公としての「私」を送り返すことがない。鑑賞者は
物語の外に取り残されたままである。
４、結論
以上のように、ソフィ・カルの自伝的作品を、自伝的テクストと伝記的写真
からなる自伝空間として論じ、日記や報告書の形式をとるソフィ・カルの美術
作品は、時間軸によって序列化されたテクストと断片的に挿入される写真が相
補的に物語構造化する作品であるということを確認した。それは文学に道を譲
りながら、西洋近代美術があえて遠ざけてきたものであるが、こういった演劇
的ともいえるカルの物語は、自伝空間が入念に設えられるほど、その真正性を
本当らしさへと後退させてしまう。そこで明らかになるのは、写真伝記による
一人称《Je》の強い自同性と虚構物語の本当らしさを前にして、結局、鑑賞者
はカルの作品を、報告書というメタ化された美術作品としてしか鑑賞すること
ができないということである。そもそも、美術体験とは、繰り返される読解作
業や鑑賞者に託された物語のイマジネールな自己投影や追体験というよりも、
表象を通じた他人の芸術的鍛錬や新しい世界の捉え方を鑑賞するものであっ
た。カルの記録的な写真と報告的なテクストを前にして、鑑賞者（spectateur）
は、作品の読者（lecteur）あるいは観察者（observateur）となるが、カルの虚
構物語は読解を拒否し、人々のゴシップ好きや覗き見願望を満たすべくかれら
を作品の真偽の判定に誘い込む。こうしてソフィ・カルの作品は、視覚的メタ
ファーに従事してきた美術作品をメタ化し、シミュラークルのシミュラークル
を体現する（53）。結局、それは自伝的肖像（54）（portrait autobiographique）と呼ぶ
ような表象である。
モダニズム美術史、あるいは文学史における「大きな物語の終焉」以降、多
くの作家によって次々と紡ぎ出される小さな自伝物語の歴史の中で、ソフィ・
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カルの作品は大きな虚構、あるいは真実の歴史を築くのだろうか。次稿の検討
テーマとしたい。
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図１ソフィ・カル『本当のはなし』表紙 Des histoire vraies, Actes sud, éd. 1994,
2002, 2012, 2013.（左より）
図２ソフィ・カル『尾行』
より La Filature, Actes sud,
1981.
図３ソフィ・カル『ダブルゲーム』より Double-
jeux,「ワロニアで過ごすウィークエンドとして
の W」
W comme « Week-end en Wallonie », Actes sud, 1998.
図４ソフィ・カル《限局性激痛》1999 年の展示風景
注本論におけるソフィ・カルの作品の引用はすべて Actes Sud のものである。邦訳が
ある場合は、出典箇所を指示、参照し拙訳を用いる。邦題については、同一作品の場
合、美術作品名を二重山括弧、出版作品名を二重鉤括弧、個別の作品名には鉤括弧を
付す。
( 1 ) 作品の分類はマガリ・ナシュテルゲールのものによる。Magali Nachtergael,
« Vérité et fiction chez Sophie Calle » dans LSHS université Paris Nord XIII, 2011, p.2.
以下、分類に従い註２から５にそれぞれ作品例を示す。
( 2 ) 『本当の話』Des histoire vraies, Actes Sud, 1994,『限局性激痛』Douleur exquise,
Actes Sud, 1999.
( 3 ) 『尾行』La Filature, Actes Sud, 1981,《20 年後》Vingt ans après, Galerie
Emmanuel Perrotin, 2001,『どうか元気で』Prenez soin de vous, Actes Sud, 2007.
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